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MITTEILUNGSBLATT DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E. V. 
HERAUSGEGEBEN VOM ZENTRALINSTITUT FÜR KUNSTGESCHICHTE IN MÜNCHEN 
IM VERLAG HANS CARL / NÜRNBERG 


8. Jahrgang September 1955 Hefl 9 


DIE MALEREI IN SPANIEN UND FRANKREICH UM CARAVAGGIO 
(Mit 2. Abbildungen) 


Es ist Tradition der Stadt Bordeaux, alljährlich im Rahmen der Mai-Festlichkeiten eine 
Gemäldeausstellung zu veranstalten. Seit der Goya-Ausstellung 1951 kreisen die Pro- 
gramme um die spanische Malerei. Die Themen der vergangenen Jahre „Die mediter- 
ranen Primitiven“, „Greco und die Venezianer“, „Flandern, Spanien und Portugal“ 
lassen unschwer die Leitlinie dieser Ausstellungen erkennen: sie versuchen, die Verbin- 
dungen Spaniens mit der europäischen Malerei an besonderen Schlüsselpunkten zu be- 
leuchten. 

Die diesjährige Ausstellung „L’äge d’or espagnol“ zeigte vom 16. Mai bis 31. Juli in 
der Galerie des Beaux-Arts „Die Malerei in Spanien und Frankreich um Caravaggio“. 
Dieses Thema verbindet sie mit der Mailänder Caravaggio-Ausstellung 1951, der 
Utrechter und Antwerpener „Caravaggio en de Nederlanden“ 1952 und der Pariser 
„Caravage et les peintres frangais du XVIlIe siecle“* 1955 zu einem großen, den euro- 
päischen Caravaggismus behandelnden Zyklus. 

Frl. Martin-M£ry, die diese, wie die vorigen Ausstellungen in Bordeaux organisierte, 
hat 134 Kunstwerke vereinigt, die in der Galerie des Beaux-Arts durch die günstigen 
und gleichmäßigen Lichtverhältnisse (künstliches Tageslicht) wirksam zur Geltung kamen. 
Die Ausstellung wurde von europäischen und überseeischen Museen und Privatsammlun- 
gen beschickt, wobei besonders Frankreich, Italien und Spanien in beispielhafter und 
fruchtbarer Zusammenarbeit wesentliche Stücke beisteuerten, die ein eindrucksvolles 
Ensemble schufen. 

Den Ausgangspunkt der Ausstellung bildete der große Erdgeschoßsaal mit Werken 
Caravaggios und der italienischen Caravaggesken. Drei Hauptwerke Caravaggios, Be- 
rufung und Martyrium Matthäi und Auferweckung des Lazarus beherrschten den Raum. 
Um diese gruppierten sich der jetzt allgemein als Original (?) angenommene Hieronymus 
aus Montserrat, sowie einige Kopien nach verlorenen Werken des Meisters (Ecce-Homo, 
Genua; Finsonnius-Kopie Magdalenas, Marseille). Das von Voss 1951 Caravaggio zuge- 
schriebene Knabenbildnis aus amerikanischem Privatbesitz, dem von einer Eidechse ge- 
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u . Manfredi aus französischem und spanischem Besitz anschaulich. Borgianni, durch seinen 


bissenen Knaben engst verwandt, konnte in der etwas faden und süßlichen Farbigke 
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* des Inkarnates und der wenig sorgsamen Beobachtung der Reflex- und Spiegellichter des 


Blumenglases nicht als Original überzeugen. Als besondere Überraschung wurde eine 


riesige Andreaskreuzigung aus Wiener Privatbesitz gezeigt: damit ist das zweite Exem- 
plar dieses für Caravaggio dokumentarisch gesicherten, 1610 nach Valladolid verbrachten 


Werkes aufgetaucht; Fiocco und Voss sehen in ihm das verloren geglaubte Original. Die 
Faktur, der Mangel an Farbton-Nuancen und Härten im Hell-Dunkel unterscheiden 
das Werk jedoch von den gesicherten Spätwerken (Abb. 2). 


Die römischen Tendenzen um Caravaggio wurden durch Bilder von Saraceni und 


Aufenthalt in Madrid seit ca. 1598 für den spanischen Caravaggismus besonders wichtig, 
repräsentierte mit dem Madrider „David und Goliath“ die neuen römischen Tendenzen 
der Perspektive und Bildfüllung und die damit verbundenen Ausdruckswerte besonders 


glücklich. 
_ Eine Gruppe von Bildern exemplifizierte die Rückstrahlwirkung der spanischen Cara- 
 . vaggesken auf italienische Meister: der Sizilianer Pietro Novelli und der Neapolitaner 


Cavallino, beide von Ribera beeinflußt. Amorosi, dessen Bilder oft Spaniern zugeschrie- 
| . . . . e sd A A 

ben wurden, ließ in seinen „Kindern mit Früchten“ Murillos Einfluß erkennen. 

Der Baseler „Johannes d. T.“ könnte von einem in Rom arbeitenden spanischen Meister 


stammen: der engen Beziehung zu Caravaggio, die sich besonders im Faltenwurf des 


Mantels ausspricht, steht eine Farbgebung gegenüber, die unter Ausschaltung starker 
Buntfarben eine eintönige, auf Gelbbraun und Grau gestellte, in spanischen Werken oft 


zu findende Skala bevorzugt. 


Im Obergeschoß-Saal, durch Zwischenwände dreigeteilt, dominierte die Bildwelt Zur- 
baräns. 22 seiner Werke bildeten einen großen zentralen Block, um den sich die übrigen 
'— meist Sevillaner — Meister gruppierten. Diese Schwerpunktsetzung ist nicht nur Aus- 
druck der Verehrung und „Mode“, die Frankreich diesem Künstler neuerdings entgegen- 
bringt; sie ist zweifellos begründet in der zentralen Stellung Zurbaräns für die spanische, 
‚von Caravaggio ausgehende Hell-Dunkel-Malerei. Die Auswahl der Bilder beschränkte 
sich fast ausschließlich auf Einzelfiguren, so daß der Zurbarän der Gruppen- und viel- 
figurigen Komposition leider nicht anschaulich wurde. Andererseits war Gelegenheit ge- 


' geben, die künstlerische Entwicklung des Meisters durch alle Perioden zu verfolgen. 


Neben den herrlichen Portraits von Fray Zumel und Fray Perez (Madrid) erwies die 
Kreuzigung der Sig. Wildenstein ihre hervorragende Qualität. In der Gegenüberstellung 
‚des Barcelonaer und Lyoner Exemplares des „Franziskus in Extase“ zeigte sich die 
überragende Qualität des letzteren. Der Heilige des Barcelonaer Exemplares, der auf 
schwarze Fläche gebannt und in dieser beengt erscheint, wirkte im Vergleich zu diesem 
tief beeindruckenden Bild wie eine Werkstatt-Arbeit. Ebenso fruchtbar war die Kon- 
frontierung des Genueser und Madrider Exemplares der „Hl. Euphemie“. Das Genueser 
Bild konnte dem Vergleich mit der wunderbar sanften Farbigkeit und keuschen Anmut 


des Madrider Exemplares nicht standhalten; so bewies sich das Urteil Caturlas: das. 


Genueser Exemplar wird aus dem eigenhändigen Oeuvre gestrichen werden müssen. 
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Interessant war die Vorstellung einer bisher unveröffentlichten Emmaus-Szene aus. 
' Madrider Privatbesitz, wohl eine Werkstatt-Replik des Exemplares in Mexiko, das 
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Zurbarän in Ikonographie, Farb- und Lichtgebung stark unter Caravaggios Einfluß 
zeigt. Neben Portraits und weiblichen Heiligen, unter denen bei der „Hl. Agnes“ aus 


Sevilla Zweifel an der Eigenhändigkeit auftraten, wurden so qualitätvolle Bilder wie 


der „Hl. Bruno“ und das wunderbare späte Madonnenbild aus Bilbao gezeigt. 
Dankenswert war die Ausstellung der nur schwer zugänglichen „Magd“ Velazquez’ 


aus der Slg. Beit besonders geeignet, die Verbindung des Meisters mit der caravaggesken 


Kunst zu beleuchten und zugleich den eigenen Beitrag des Künstlers durch die Aus- 


bildung einer Tonskala und die Beobachtung luftperspektivischer Phänomene aufzu- 
zeigen. Der „Demokrit“ aus Rouen, thematisch, ikonographisch und stilistisch (Ausbil- 
dung von Glanzlichtpartien) wichtig für die Beziehungen des Meisters zur riberesken 
Kunst, zeigt — es muß nachdrücklich betont werden — eine ungewohnte Batzigkeit der 
Faktur und ein ungewöhnlich starkes Impasto; das schmutzig-ledrige Siena-Gelb des 
Mantels läßt sich sonst in der Farbskala des Meisters nicht nachweisen; die Glanzlichter 
der erhobenen Hand sitzen nicht mit der gewohnten Folgerichtigkeit. } 

Neben dem herrlichen d’Este-Bildnis aus Modena waren unter Velazquez’ Namen 
noch zweifelhafte Werke ausgestellt: der Apollokopf der Sig. Wildenstein dürfte eine 
spätere Kopie nach der Vulkanschmiede sein. Die Verwendung feinstkörniger Leinwand 
widerspricht jedenfalls der Skizzenherstellung in italienischer Zeit und Velazquez ver- 


wandte gerade während seiner Italienreise die grobkörnige venezianische Leinwand (vgl. 


Josephs Rock, Vulkanschmiede). — Das Portrait Philipps IV. aus Sarassota in leder- 
gelbem Wams und karminfarbiger Schärpe könnte aus dem Atelier Velazquez’, aber 
von Gehilfenhand stammen (um 1635—40); der Kopf ist eine sehr sorgsame Kopie nach 
dem Philipps-Portrait der 20er Jahre im Prado. — Die Skizze mit kleinen Figuren aus 
der Sig. Stirling dürfte ein Mazo aus den späten 40er Jahren sein: fast dieselben Ton- 
werte, insbesondere die violettigen Karmins finden sich auf der „Ansicht von Zaragoza“ 
(vgl. auch die kleinfigürlichen Bildchen Mazos in der Slg. Marques de Casa Torres, 
Madrid). 

Murillo war — Zeichen der allgemeinen Vernachlässigung des Künstlers — nur mit 
einem Bild vertreten, das noch dazu ungeeignet war, die stilistischen Beziehungen zum 
Caravaggismus, die sich in seinen Frühwerken spiegeln, auszuweisen. 

Die ausgestellten Bilder von Cano, A. de Castillo, Valdes Leal und Espinosa veran- 
schaulichten die Beziehung, Verarbeitung und Umformung der caravaggesken Kunst in 
Spanien. Ikonographisch interessant war der orthogonal verkürzte, liegende Christus von 
A. de Castillo, der das im römischen Caravaggiokreis von Borgianni (Pietä, Florenz) 
aufgenommene Verkürzungsproblem von Mantegnas „Cristo in scurto“ neu faßt. Espi- 
nosa, dessen Portraitkunst man im Bildnis des J. Mos bewunderte, zeigte mit seinem 
„Christus nach der Geißelung* — einem der spanischen Ikonographie angehörenden 
Bildvorwurf — in Schattensetzung und Assistenzfiguren die engen Verbindungen der 
Valencianer Malerei zum Kreis der römischen Caravaggesken. — In der völlig bassa- 
nesken „Heimkehr Jakobs“ von Orrente wurde ein bisher unveröffenlichtes signiertes 
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Bild dieses Meisters vorgestellt, das aber die starken Beziehungen des Künstlers zum 


neapolitanischen Caravaggio-Kreis (vgl. seinen Sebastian in Valencia) nicht sichtbar 
werden ließ. — Von Valdes wurde eine bisher unbekannte Kreuztragung, eine Replik 
des Exemplares der Hispanic Society gezeigt. 

Die für den spanischen „Tenebrismus“ so wichtige Toledaner Malerei war durch Bilder 
von Sänchez Cotän, Tristän und Mayno vertreten. Dabei wurde anschaulich, daß Cara- 
vaggio diese Art der Hell-Dunkel-Malerei allein nicht „erklären“ kann. Starke Be- 
ziehungen zu Oberitalien, zu Campi, Cambiaso und insbesondere der oberitalienischen 
Nachfolge Correggios weisen aus, daß im Gegensatz zu Valencia und Andalusien die 
kastilische Malerei auf Grund enger, auch dokumentarisch belegter Beziehungen zu Ober- 
italien die caravaggeseke Kunst nur zögernd und sehr bedingt verarbeitet. 

Im Untergeschoß konnte die Kunst Riberas durch alle Perioden an so hervorragenden 

Hauptwerken, wie dem großen Neapler Hieronymus, dem „Sebastian, von Irene ge- 
pflegt“, dem Toledaner Doppelportrait mit der bärtigen Ventura, dem Mailänder Jesui- 
tenportrait und der schönen „Madonna mit Kind“ aus Philadelphia studiert werden. Um 
diese gesicherten Werke war eine Anzahl problematischer Stücke gruppiert, deren Zu- 
schreibung an Ribera trotz der Signaturen — wir wissen, daß diese schon zu seinen Leb- 
zeiten gefälscht wurden — in Frage gestellt werden muß; unter diesen fiel ein eindrucks- 
voller Sebastian aus Le Havre auf. Der zwar signierte und 1644 datierte Ecce Homo aus 
"Helsinki erschien in dem Ensemble hervorragender Bilder merkwürdig leer und nichts- 
sagend, zeigte auch nicht die bei Ribera gewohnte Technik und Sicherheit des Striches. 
Der „Aaron“ aus Montreal ließ sich unschwer als eine brillante, aber in Farbhaltung und 
Technik von Riberas Kunst abweichende Kopie des 19. Jahrhunderts erkennen (creme- 
rosige Karnation; schwarzgrauer Grund und kühlsilbriger Gesamtton; die bei Ribera 
durch das schwere Impasto und die Faktur gewonnene Lichtwirkung sucht der Kopıst 
durch Tonkontraste und weiße Lichter zu gewinnen). 

Ribaltas Kunst wurde in zwei späten, hervorragenden Werken anschaulich („Lucas, 
‚die Madonna malend“ und „Hl. Petrus“, beide Valencia), die zeigten, daß seine Cara- 
vaggio-Beziehung nicht „geradlinig“ und „direkt“ ist, vielmehr ein schwer zu beantwor- 
tendes Problem darstellt. Die Bilder seines Sohnes Juan zeigten enge Verbindung mit der 
Kunst des Vaters (im Ramon Llull); der ihm zugeschriebene, bisher unveröffentlichte 
Johannes d. E. aus Barcelona — ein qualitativ hervorragendes Bild — schließt sich hin- 
gegen in Farbskala und Technik engst dem neapolitanischen Caravaggismus (vgl. Carac- 
ciolo) an: charakteristisch sind die schwärzlichen, vom Grunde durchkommenden Schatten 
und die schraffurähnlich-poröse Farboberfläche (Abb. 3). 

Der Stilleben-Saal war weniger nach systematischen als nach problematischen Gesichts- 
punkten zusammengestellt. Ein meisterlicher Bodegon von Sänchez Cotän repräsentierte 
die spanische Stilleben-Malerei bestens in ihrer Eigenart und zeigte, zu welch eigen- 
schöpferischen Werten Cotän, von Caravaggios Intensivlicht ausgehend, vorstieß. Eine 
wichtige „Entdeckung“ ist ein kleines Trauben-Stilleben von Juan de Zurbarän, dessen 


Signatur bei einer Reinigung im Louvre herauskam, und das die Basis zur Unterschei- . 


dung der Stilleben von Vater und Sohn bilden wird. Von Pereda, van der Hamen (?), 


252 


und Zurbarän (?) waren interessante, problematische Stücke aus Privatsammlungen zu 
sehen. Der Velazquez zugeschriebene Bodegon aus Amsterdam sucht noch immer seinen 
Autor: es mag darauf hingewiesen werden, daß sich kleinere Stilleben von derselben 
Hand in der Sig. Stokler in Brüssel befinden. Das versuchsweise Loarte zugeschriebene 
Stilleben aus Amsterdam zeigt weder dessen „Handschrift“, noch Farbaufbau; auch 
kann das Bild bei seiner fraglosen Beeinflussung durch Velazquez’ Borrachos nicht gut 
vor 1626 (Tod Loartes) entstanden gedacht werden. 

Der letzte Saal war den Franzosen gewidmet. In einer guten Bilderauswahl kamen die 
charakteristischen Strömungen, die typischen Elemente der französischen Caravaggesken 
in Ikonographie, Lichtgebung und Farbaufbau zum Ausdruck (G. de la Tour, Le Clerc, 
Le Nain, Regnier, Tournier, Le Valentin, Vignon, Vouet), so daß sich im Vergleich die 
nationalen Charaktere der spanischen und französischen Caravaggesken abprägten. Als 
besondere Überraschung wurde eine neuerdings von Pariset entdeckte „Flohjagende 
Magd“ von G. de la Tour, ein thematisch wie farblich sehr beeindruckendes Bild, gezeigt. 

Die „Vierge aux prisonniers“ von Chalette konnte den Einfluß des neapolitanischen 
Caravaggismus und in einzelnen Köpfen den Riberas veranschaulichen. Der „Apotheker- 
lehrling“ des Südfranzosen Rivalz war, obgleich von durchschnittlicher Qualität, als 
Beispiel reiner Braunmalerei, die sich im Anschluß an Caravagio in allen Ländern nach- 
weisen läßt, interessant. 

23 Zeichnungen von Meistern, deren Gemälde ausgestellt waren, vervollständigten das 
Bild. 

“Dem ausgezeichneten Katalog von Frl. Martin-M£ry, mit einer sorgfältigen Biblio- 
graphie zu jedem Bild und einem reichen Bildanhang, sieht man gerne die unterlaufenen 
Druckfehler nach. Halldor Soehner 


DER TÜRKENLOUIS 1655—1707 


Ausstellung des Badischen Landesmuseums in Karlsruhe 25. Juni bis 28. August 1955 
(Mit 2 Abbildungen) 


Markgraf Ludwig von Baden prägte sich unter dem ihm vom Volke gegebenen Namen 
des „Türkenlouis“ in das geschichtliche Denken der Deutschen ein. Als kaiserlicher Gene- 
ralleutnant leitete er in den Jahren 1689—1692 die Feldzüge gegen den Halbmond. Ent- 
scheidende Siege wie Nissa und Salankamen drängten den östlichen Feind aus seinen 
immer noch bedrohlichen nahen europäischen Positionen zurück und bereiteten die ganze 
Rückgewinnung des seit dem 16. Jahrhundert türkisch beherrschten Ostraumes vor. Der 
Name des Feldherrn war in aller Munde (Abb. 1). 

1692 wechselte der Fürst den Kriegsschauplatz. 1693—1706 focht er für Reich und 
Habsburg am Oberrhein. Im Osten ersetzte ihn sein Vetter, Prinz Eugen. Im Westen 
waren ihm keine großen Erfolge beschieden. Sein Ruhm litt, neuer kam nicht hinzu, und 
der alte wurde vom aufkommenden des „edlen Ritters“ überglänzt. 

Indessen, der badische Markgraf ist, trotz Eugen, dem zweifellos Größeren, doch eine 
der großen Gestalten auf der Bühne des langen und schweren Christen-Türkenstreites, 
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und die 3 300. Wiederkehr s seines Geburtstages _ 8. 4 1655 _ at Folglich in seiner n 
ji badischen Lande zu einer Feier seines Namens auffordern. Be 
a Die ihn. sinnfällig feiernde Ausstellung, die das Badische ne in den 
5 Raken der Orangerie unter dem Titel „Der Türkenlouis“ veranstaltete, zog nun aller- 
Nee: nicht nur den einen und rühmlichen Lebensabschnitt, die Türkenjahre, in ihr 
Y Interesse, sondern das ganze, 1655—1707 währende Leben des Helden. Der Dank der 
 Offentlichkeit gebührt dem Direktor des Badischen Landesmuseums, Dr. R. Schnellbach, 
und seinen Mitarbeitern, an der Spitze Dr. Ernst Petrasch, der, schon seit Jahren ex 
h officio mit der Türkenbeute befaßt (siehe seine Geschichte der türkischen Trophäen- 
u "sammlung des Markgrafen Ludwig Wilhelm, Zeitschrift für Geschichte des Oberrheins, 
Band 100), die wissenschaftliche Arbeit leistete, unterstützt von Dr. Eva Zimmermann. 
Bei der Einrichtung der Ausstellung machte sich Dr. Georg Himmelheber verdient. 


Die Kapitelüberschriften des vorzüglichen, umfangreichen und wohlausgestatteten Ka- 

 talogs stecken den Kreis des Dargebotenen ab: Die Jugend — Der Feldherr und Reichs- 

 fürst — Die Residenz in Schlackenwerth — Die Residenz Rastatt — Die Musik am _ 
markgräflihen Hof — Die fürstlichen Kunstsammlungen — Die Türkenbeute. Es 
"braucht kaum gesagt zu werden — und wenn gesagt, dann ohne Kritik —, daß nicht 
. jeder dieser Lebensbezirke mit gleicher Augenfälligkeit zur Darstellung erde werden 
. konnte. Einige ließen sich nur mit verhältnismäßig breiter Heranziehung des Schwarz- 

. ‚auf-Weiß-Dokumentes illustrieren. Reiches Material stand nur für zwei der zitierten 
. N Katalogabschnitte zur Verfügung, die Sammlungen und die Türkenbeute. Und diese 
Themen standen im Zentrum der Ausstellung. 

' Vorab natürlich das der Türkenbeute. Das Badische Landesmuseum besitzt eine der 
Hi ' kostbarsten Sammlungen türkischer Trophäen — in mancher Hinsicht ist sie auch der 

B f % Wiener überlegen —, und eben diese (seit Jahren magaziniert) gab auch zuvörderst die 
6 ii ‚7 "Idee einer Ausstellung zu Ehren des markgräflichen Türkensiegers ein. Es läßt sich den- 
ken, daß so ziemlich jedes Stück des übrigen, schon 1772 in einer Schausammlung, der 

„lTürckischen Kammer“, vereinigten Türkenbesitzes auf den Türkenlouis zurückgeführt 

‚wurde. Es ist eines der rühmlichen Verdienste des Kataloges der Ausstellung, den allzu 

_ komplexen Begriff „Türkenbeute“ kritisch sondiert, das Material in verschiedene Pro- 

venienzgruppen aufgegliedert zu haben. Nicht alles was türkisch ist, kommt auch vom 

Türkenlouis. Manches, und nicht das Geringste, vom Onkel, Markgraf Hermann, der als 

Präsident des Wiener Hofkriegsrats gute Gelegenheit hatte, Türkenkuriosa zu sammeln. 

Manches, und auch nicht das Geringste, von den Sachsen-Lauenburgern in Schlacken- 

werth (die Gattin Sibylla Augusta war Lauenburgerin), und manches auch von den 
. Vettern der anderen, die Baden-Badener 1772 ablösenden Linie, Baden-Durlach. Aber 
ein bedeutender Teil der ehemals in der „Türckischen Kammer“ des Rastätter Schlosses 
ausgelegten Gegenstände geht nun doch sicher auf den Türkenlouis selbst zurück. 

Indes so wichtig ist es nun nicht, ob dieses Stück vom Markgrafen Hermann und jenes 
vom Lauinger Herzog herkommt. Wichtig ist.es doch vor allem zu wissen, daß diese 
„Türkenbeute“ einen zu allermeist in der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts zusammen-: 
gebrachten und also relativ einheitlichen Trophäenbestand vor Augen stellt. Die tür- 
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zeitlich genau fixierbaren Material vorzüglich studiert werden. 


In der Ausstellung wurde dieser badische Kernbestand durch eine Reihe von Leih- n 


gaben anderer „Türkenbeuten“, wie der Wiener und Münchner, ergänzt, und so konnten 


die Prächte, ja wirklich Prächte türkischer Kriegsrüstung in einer beachtlichen Breite 
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4 kische Kunst de 17. N kurz vor Ahrens AUSBIne En an diesem teilweise ; 


erlesener Einzelstücke dargeboten werden. Die Geschichte der türkischen Kunst ist ein 


schwieriges, fragenreiches Kapitel. Jeder Beitrag zu ihrer Erhellung muß, als ein seltener, 
begrüßt werden. Die Ausstellung hat uns wieder einmal— vergleichbare gab es im letzten 


Halbjahrhundert nur sehr wenige — an diese, geben wir es zu, immer noch recht fremde 
türkische Sphäre herangeführt und ihrer Entfremdung guten Vorschub geleistet. Ihr 
Katalog wird dank der in ihn eingegangenen wissenschaftlichen Kleinarbeit zu den Hilfs- 


mitteln gehören, die der um die Geschichte der türkischen Waffe und (eo ipso) Kunst 


Bemühte jedenfalls zur Hand nehmen muß. 


. 

Neben dem zentralen Bezirk der Türkenbeute mochte insbesondere der kleinere, aber j\ 
auch ergiebige der „Kunstkammer“ die Aufmerksamkeit des Besuchers auf sich lenken. 

Markgraf Ludwig Wilhelm war kein Sammler eigentlichen Sinnes. Bestes fiel ihm aus 


dem Schlackenwerther Erbe zu, beispielsweise die mehreren Cranach-Tafeln (Katalog 


295—298) oder der prächtige kristallene Wasserspeier des fatimidischen 11. Jahrhunderts 
(313). Unter den vom Markgrafen selbst getätigten Ankäufen durfte das Dörrer-Doppel- 


bildnis des Neufchatel von 1561 auch im Hinblick auf den „Geschmack“ des Erwerbers 


bestaunt werden. Eine Anzahl von Pretiosen des Kunsthandwerks, aus der Favorite und 


aus dem Besitz des Markgrafen Berthold in Salem (die zu sehen eine lange entbehrte 
Freude war) rundeten das Bild der fürstlichen „Kunstkammer“ nach der typischen Seite 
hin ab. 


Die Raumbeschaffenheit der Orangerie mit ihren Längen und Höhen machte es dem 
Aussteller nicht leicht, das vielfältige Material zu einem guten Gesamtbilde zu ordnen. 


Durch Einbauten gelang es, der Schwierigkeiten Herr zu werden. Die Aussonderung der 
Kunstkammer als eines eigens umhegten Bezirks war ein glücklicher Einfall, wenn auch 


das einschließende Gatter als etwas zu leicht empfunden werden konnte. Vorzüglih 


präsentierte sich am Ende des Ausstellungswegs das große Münchner Türkenzelt (Beute 
Max Emanuels), dem nun wieder die Saalhöhe zustatten kam, und die starkfarbigen 


lothringischen Gobelins des Wiener Museums, Mohacz und Siebenbürgen (123, 124), er- 


wiesen sich als vortreffliche Blickfänger. 

Die Geschichte der orientalischen Waffe müsse erst noch geschrieben werden, meinte 
vor rund 40 Jahren Hans Stöcklein, der sich selbst eine bedeutende Kennerschaft er- 
arbeitete. Es steht heute nicht anders. Geht eine so geringe Anregung von den, in mehr 
als einer Hinsicht, so ausgezeichneten Waffen des persisch-türkischen Ostens aus? Aber 
man braucht ja nur einen Blick auf einige der Glanzstücke der Türkenbeute, etwa diese 
prächtigen Schabraken (Abb. 4) zu werfen, um starke Anregung zu empfangen. Wir 
hoffen, daß die Türkenlouis-Ausstellung die Geschichte der Orient-Waffe fördern wird 
wiesiesieschon durch ihren auswertenden Kataloggeförderthat. Alexander v. Reitzenstein 
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DIE STÄDTISCHE GALERIE IN WÜRZBURG 


l 


Die Städtische Galerie, das zweite Museum der Stadt Würzburg, lebt in der Ver- 
borgenheit oben im Falkenhaus, denn Ausstellungsräume für eine einheitliche Reprä- 
sentation ihres stattlichen Besitzes stehen ihr nicht zur Verfügung. Der Schöpfer dieser 
Galerie ist der Maler Heiner Dikreiter, der seit 1941 in städtischem Auftrag sammelt 
und nun seit fünf Jahren als Direktor waltet. Über seine Sammeltätigkeit hat er in 
einem ungewöhnlichen Buch berichtet: „Kunst und Künstler in Mainfranken. Ein Bei- 
trag zum mainfränkischen Kunstschaffen im 19. und 20. Jahrhundert“ (Würzburg 1954) 
— ungewöhnlich, weil nicht ein Historiker spricht, sondern ein Maler, der vom Hand- 
werk, vom eigenen künstlerischen Schaffen aus die Leistungen der Zeitgenossen und Vor- 
gänger betrachtet und beurteilt. 

Rund 1000 Gemälde und Olstudien und rund 900 Zeichnungen sind bereits zusammen- 
getragen, und damit wurde nachgeholt, was in Würzburg 50 Jahre lang versäumt wor- 
den war. Viele Meister, deren Name nur noch ein Schall war, sind wieder zu deutlicher 
Vorstellung gebracht, da es Dikreiters unermüdlicher Arbeit gelang, verloren geglaubte 
Bilder und zeichnerische Nachlässe wieder aufzufinden. 

Nach drei Gesichtspunkten wird die Sammlung der Städtischen Galerie gestaltet: die 
gebürtigen Mainfranken bilden den eigentlichen Kern, auch dann, wenn sie lange Jahre 
ihrer Schaffenszeit auswärts verlebten. Es sind erstaunliche Begabungen darunter wie 
die Bildnismaler Philipp Wirth und Hans Sperlich, wie die Landschaftsmaler Bam- 


"berger und vor allem der früh verstorbene, noch reicher begabte August Geist oder 


schließlich der bisher völlig unbekannte köstliche Rhön- und Pferdemaler Ignaz Bals. 
Dann folgen die in Mainfranken heimisch gewordenen Künstler, wie etwa die drei 
Brüder Heinz, Matthäus und Rudolf Schiestl, und schließlich diejenigen Künstler, die 
gelegentlich mainfränkische Motive künstlerisch gestalteten, darunter Ferdinand von 
Rayski und Hans Thoma. Die deutsche Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts wird zwar 
nicht neu geschrieben werden müssen, wenn die Schätze der Städtischen Galerie endlich 
einmal vor allen Augen sichtbar sind, wohl aber wird ihr Bild mit einigen farbigen 


Lichtern reizvoll gehöht werden können. Kurt Gerstenberg 


REZENSIONEN 


LUKAS-BÜCHEREI ZUR CHRISTLICHEN IKONOGRAPHIE, Band 1 bis 6, 
Hrsg. Wolfgang Braunfels, Düsseldorf, L. Schwann, 1949—1954. 

DerVerlag L. Schwann in Düsseldorf hat es 1949 unternommen, in einer Reihe von 
schmalen, aber großformatigen Bänden Monographien zur christlichen Ikonographie 
herauszugeben. Er nennt die Reihe, von der bisher sechs Bände vorliegen, „Lukas-Büche- 
rei zur christlichen Ikonographie“ und hat als Herausgeber den Ordinarius für Kunst- 
geschichte an der Technischen Hochschule Aachen, Wolfgang Braunfels, gewonnen. Bei 


der Hälfte der in den ersten fünf Jahren erschienenen Bände zeichnet der Herausgeber . 


selbst als Verfasser des Textes: „Verkündigung“ (Bd. 1, 1949), „Auferstehung“ Bd. 3, 
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1951) und „Dreifaltigkeit“ (Bd. 6, 1954). Weitere Bände wurden von Hans Feldbusch 
(„Himmelfahrt Mariä“, Bd. 2, 1951), Wiltrud Mersmann („Schmerzensmann“, Bd. 4, 
1952) und Günter Aust („Geburt Christi“, Bd. 5, 1953) bearbeitet. In Vorbereitung be- 
findet sich ein Band von Ewald Vetter über den „Verlorenen Sohn“. An weiteren Themen 
sind zur Bearbeitung vergeben: Adam und Eva, der Tanz der Salome, die Jugend 
Christi, die Flucht nach Ägypten, die Taufe Christi, die Verklärung Christi, das Abend- 
mahl, die Himmelfahrt Christi, das Pfingstwunder, das Weltgericht und das Bild Christi. 
Es werden also nicht nur die historischen Szenen des Neuen Testaments behandelt, son- 
dern auch alttestamentliche Themen und vor allem weiter ausgreifende christologische 
Bildinhalte. i 

Die Reihe richtete sich zunächst wohl weniger an einen wissenschaftlichen Leserkreis. 
Die ersten fünf Bände, mit 20—25 Seiten Text und 32 fast ausschließlich ganzseitigen 
Bildtafeln, begnügen sich meist mit großen Übersichten und summarischen Schrifttums- 
angaben. Dem Textteil sind die betreffenden Stellen der Hl. Schrift und — wo nötig — 
der Apokryphen und Legenden vorangestellt. Ein Katalog zum Abbildungsteil gibt die 
notwendigsten kunsthistorischen Hinweise. Bd. 1 steht in Hinsicht auf drucktechnische 
Gestaltung und Bildwiedergabe den jüngeren Bänden verständlicherweise nach; die letz- 
ten Bände lassen diesbezüglich, bis auf einige verdruckte Abbildungshinweise, nichts zu 
wünschen übrig. 

Mit Bd. 6, der vom Herausgeber verfaßten Ikonographie der Dreifaltigkeit, hat die 
Reihe ihre endgültige Form gewonnen, die nun, nach Braunfels’ Mitteilung, auch für die 
folgenden Bände verbindlich werden soll. Hier folgt einem Textteil von ca. 40 Seiten 
mit ausführlichem wissenschaftlichen Apparat ein Bildteil von 48 Abbildungen auf 
32 Tafeln, dazu treten 13 Textabbildungen. Dieser Band und — wie wir hoffen — auch 
die weiteren richten sich nicht nur an den größeren Kreis der ikonographisch Interessier- 
ten, sondern auch im engeren Sinne an die Kunstwissenschaft. 

Die Notwendigkeit einer neuen Bestandsaufnahme unseres ikonographischen Wissens, 
nach Einzelthemen aufgegliedert, ist seit langem erkannt. Otto Schmitt hat aus diesem 
Grunde seinen „Real*-Begriff für die deutsche Kunstgeschichte so weit wie nur möglich 
auf die Bildinhalte ausgedeht. Die Ordinarien der Universitäten sind erfreulicherweise 
bemüht, bestehende Lücken wenigstens vorläufig durch Dissertationen zu schließen, und 
in England und Amerika ist eine ganze Reihe von Kunsthistorikern den christlichen und 
profanen Bildthemen auf der Spur. Die große Überschau, wie sie Künstle, Mäle, Knip- 
ping u. a. erschlossen haben, wird dadurch nicht überholt oder überflüssig werden, wenn 
sie auch im einzelnen oft zu berichtigen ist; denn auch von der theologischen, der dogmen- 
geschichtlichen, der hagiographischen Seite her werden ständig neue Gesichtspunkte an 
die Ikonographie herangetragen. 

Die Reihe der Lukas-Bücherei nimmt sich vor, die geistesgeschichtlichen Voraussetzun- 
gen darzulegen, aus denen das einzelne Bildthema erwächst und sich im Verlauf der 
Kunstgeschichte wandelt. Reine Stilfragen bleiben unberücksichtigt oder werden zumin- 
dest den Fragen nach dem Zusammenhang zwischen Inhalt und Form untergeordnet. 
Natürlich sind die Bände nach dem Gegenstand wie nach der Eigenart des Verfassers 
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pr | unterschiedlich in Anlage ah Durchführung Immer wieder aber _ beso 


‚ult un« RL 
\ Frömmigkeit, was hat es für Aufgaben, im EN dr Or des Abendlander So 
schwer es ist, in den allgemeinen Erörterungen dieser Art Wiederholungen zu vermeiden, 
‚durch Einstellung auf den jeweiligen Bildvorwurf ist es gelungen. Zeitlich und räumlich 
sind den Abhandlungen weite Grenzen gesteckt: von den frühesten christlichen Bildern | 
"und Bildwerken bis zum Ausklang des Barock umfassen die Bände den christlichen Oten 
und das Abendland, wenn auch beim letzteren der Schwerpunkt bei der italienischen, 
‘ deutschen und niederländischen Kunst liegt. Ist aber der Anteil der französischen, der 
spanischen und englischen Kunst an der Entwicklung der Bildtypen wirklich so gering 
gewesen, wie es nach den Bänden der Lukas-Bücherei den Anschein hat? Besonders fällt 
"jedoch auf, daß der Weiterentwicklung der Bildthemen in der Barockzeit nicht der ge- 
'bührende Platz eingeräumt wird: ein Versäumnis, an dem unsere ganze ikonographische 
Forschung leider mitschuldig ist. Es fehlen auf den meisten Gebieten die wissenschaft- 
lichen Voraussetzungen. Aber gerade die Betrachtung einzelner christlicher Bildthemen 
"von ihrer Entstehung bis zum Ausklang des 18. Jahrhunderts, wie sie hier vorgenommen 
wird, ist doch eine willkommene Gelegenheit, wenigstens anteilmäßig den Barock ins 
richtige Verhältnis zu setzen. Wie kann z. B. die Betrachtung der Geburt Christi mit 
einem kurzen Absatz über Rembrandt schließen, ohne der Tafelmalerei des 18. Jahr- 
» hunderts oder der neapolitanischen und süddeutschen Krippenkunst zu gedenken? Die 
meisten Bände enden, von geringfügigen Nachsätzen abgesehen, mit dem 16. Jahrhun- 
dert. Wir wollen der Reihe wünschen, daß sie die Ansätze, die sich bei der Himmelfahrt 
Mariä und der Dreifaltigkeit zeigen, weiter entwickeln möge. 
" Bei der Darlegung der Zusammenhänge zwischen Kult, Frömmigkeit und Kunst im 
u Mittelalter würde man — in den Bänden, wo dies möglich ist — auch die vom geist- 
lichen Schauspiel zur bildenden Kunst führenden Linien gern schärfer herausgearbeitet 
nn) sehen, Auch wäre es wohl gerechtfertigt, jeweils ein kurzes Kapitel über die Typologie 
des Bildgegenstandes, d. h. über die Beziehungen zu den entsprechenden alttestament- 
lichen Begebenheiten, aufzunehmen, wie dies bei der Dreifaltigkeit bereits geschehen ist. 
Ferner verdienten die für die Bildgestaltung oft sehr wichtigen Bezüge zum volksfrom- 
' men Brauchtum (Prozession, Wallfahrt, Stundengebete) mehr Beachtung. 


Im Band 1, Verkündigung (Braunfels), spürt man hinter dem knappen, leicht faßlichen 
' Text des Verfassers Vertrautheit mit den schriftlichen Quellen und der Bildtradition. Der 
Text ist aus einem Guß. Nach allgemeinen Feststellungen über den Wandel der christ- 
lichen Bildkunst und über ihre Zusammenhänge mit der Geschichte der Kirche und Theo- 
logie werden die wiedergegebenen 26 Kunstwerke untersucht, ihre Einzelmotive genau 
gelesen und daraus die Erkenntnis von der Konstanz und Veränderung der Bildvorstel- 
' lung gewonnen. Wichtig, wie hier auch der Rückwirkungen der bildenden Kunst auf das 
zeitgenössische Schrifttum gedacht wird. 
Im Band 2, Himmelfahrt Mariä(Feldbusch), wird dargelegt, wie beim Fehlen historischer 
"Berichte, bei mangelnder Beweiskraft der Legenden die Lebendigkeit des Glaubens in: 
"Liturgie und Kunst genügte, um das Dogma zu definieren. Die verschiedenen Stufen dr 
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 Ascensio Mariä werden anhand der byzantinischen, italienischen und nordischen Kunst 


R herausgearbeitet. Dabei ist der Frage: seelische oder leibliche Aufnahme in den Himmel 


Wandlung der Bildvorstehlong von der Dösmitio und Koilaess über die N zur 


besondere Aufmerksamkeit zugewender. Nebenlinien wie der Sponsus-Sponsa-Gedanke Bi 


und die mystische Vorstellung der Himmelsvermählung der minnenden Menschenseele 


sind ebenso beachtet wie die Bildtradition der Immakulata. Nicht erörtert wurde leider 


die Frage des Bildvorwurfs „Aufnahme Mariä in den Himmel“: das Dogma spricht von 
„corpore et anima ad caelestam gloriam assumptam“ (ist aufgenommen worden); gleich- 
wohl wird der Sprachgebrauch der Kunstgeschichte an dem Begriff der Himmelfahrt 
Mariä festhalten, wie ja auch der Herausgeber der Lukas-Bücherei entschieden hat. Dan- 


kenswert sind die Schrifttumshinweise für die Legendentexte, die ein Weiterarbeiten "a 


erleichtern. 
Im Band 3, Auferstehung (Braunfels), wendet sich der Verf. — wie schon bei ah 
Verkündigung — bewußt an ein religiös eingestelltes Leserpublikum. Aufbauend auf 


Schrades Monographie von 1932, kommt er doch in einigen wichtigen Punkten zu ande- 


ren Ergebnissen, z. B. in der Erklärung des Fehlens von Auferstehungsbildern im ersten 
Jahrtausend. Aus dem Wandel der Bildkunst vom frühen Christentum über die ent- 


scheidende Zeit nach Beendigung des Bilderstreits bis ins hohe Mittelalter wird der 
Bedeutungswandel der Glaubensvorstellung von der Auferstehung verstanden und er- 


klärt. Die Auferstehung ist nicht wie ein gewöhnlicher neutestamentlicher Bericht dr-- 


stellbar, weil der eigentliche Vorgang in der HI. Schrift nicht berichtet ist. — Der Beau 
Dieu wird — gegen Schrade — nicht als Auferstandener, sondern als zeitlos vergegen- 
wärtigter Christus gedeutet. 

Im Band 4, Schmerzensmann (Mersmann), untersucht die Verf. genau die Wurzeln 
der Schmerzensmannvorstellung im Bereich der Ostkirche; hier werden neue Zusammen- 
hänge der Bildidee mit Leichentuch und Schweißtuch dargelegt, deren Spuren auf die 


Grabeskirche in Jerusalem zurückführen. Panofskys „Imago Pietatis“ und von der Osten 
sind gewinnbringend benutzt, doch hätte der Kunsthistoriker eine schärfere Heraus- 


arbeitung und Abgrenzung der Bildtypen gewünscht. So wird der Begriff der Engel- 
pietä stets umschrieben; eine Formulierung wie „Gnadenstuhl, auch Engelpietä genannt“ 
(S. 34) kann nur verwirren: es handelt sich um den Trinitätstypus der Pitie-de-Nostre- 
Seigneur (Abb. 18), für den ein verbindlicher deutscher Name allerdings noch nicht ge- 
funden ist. Auch hätte die Aufnahme des Christus in der Rast in diesem Band vermieden 


werden müssen. Gegen von der Osten kommt die Verf. zu einer abweichenden Deutung 


des Schmerzensmannes mit den über der Brust gekreuzten Händen. 

Band 5, Geburt Christi (Aust), geht zeitlich weit über die Ikonographie des Themas 
von Schmid (1890) und Frauenfelder (1939) hinaus, und gerade deshalb hätte die Be- 
trachtung noch weiter in die Neuzeit hinein fortgeführt werden dürfen (s. o.). Der Band 
enthält, vom Thema her nahegelegt, wertvolle grundsätzliche Bemerkungen über Gegen- 
satz und Verhältnis zwischen östlicher und abendländischer Bildkunst und über den Be- 
deutungswandel des Kunstwerks für die Frömmigkeit, z.B. vom 11. zum 13. Jahrhun- 
dert. Die Typen des Geburtsbildes sind sauber herausgearbeitet, doch ergeben sich keine 
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wesentlich neuen Gesichtspunkte. Der Verf. richtet sein Augenmerk auf den ständigen 


Wechsel zwischen naturnaher Vergegenwärtigung des heiligen Geschehens und seiner ER 


heilsgeschichtlich-geistlichen Bedeutung. Man vermißt die Behandlung des Andachtsbild- 
typus der „Maria im Wochenbett“. 


Im Band 6, Dreifaltigkeit (Braunfels), wird zum erstenmal eine durchgehende Glie- 
derung des riesigen Stoffgebietes und Typenvorrats versucht — wie wir sagen müssen 
mit Erfolg. Für einzelne Darstellungen der Trinität liegen verschiedene (z. T. schwer 
zugängliche) Monographien vor, die (mit Ausnahme des nahezu unerreichbaren 2. Kapi- 
tels von Adelheid Heimann im nicht ausgelieferten 2. Heft der Zeitschrift „L’Art 
Chretien“, 1934/35) benutzt wurden. Die Betrachtung beginnt mit den Symbolen, geht 
dann aber von der typologischen Seite, vom Besuch der drei Männer bei Abraham, an 
das Thema der Darstellung der Dreifaltigkeit heran. Wir müssen der Kritik recht geben, 

die vor einer zu starken Betonung der trinitarischen Bedeutung der Szene in den früh- 
christlichen Mosaiken gewarnt hat: z. B. steht in San Vitale der eucharistische Bezug 
so eindeutig im Mittelpunkt, daß die Dreiheit fast nur attributive Bedeutung hat. (Die 
Datierung des Mosaiks von Santa Maria Maggiore „um 340“ beruht wohl auf einem 
Irrtum: folgt man Wilperts kaum noch haltbarer früher Ansetzung, so nicht vor 352; 
nimmt man die Mosaiken als Werk der Zeit Sixtus’ III., so müßte es heißen „vor 440°; 
oder liegt nur ein Druckfehler vor, und es soll heißen „um 430“?). — Einzelkapitel des 
Buches sind dann der Trinitas creator mundi und der Psalterillustration gewidmet; bei 
ersterem konnte sich der Verf. auf einen Aufsatz Adelheid Heimanns (L’Art Chretien 1, 
1934) stützen. Ausführlich wird in den Abschnitten „Mysterienbild“ (worin vor allem 
der Genter Altar und die Disputä behandelt sind) und „Dreifaltigkeit im Gloria“ 
(Tizian und Barockkunst) als spätmittelalterliche und neuzeitliche Dreifaltigkeitsvor- 
stellung dargelegt. Den Abschluß bildet eine Betrachtung über die Typen des Gnaden- 
stuhls und der Pitie-de-Nostre-Seigneur. (Im Abschnitt über das Gloria ist der Utrecht- 
psalter versehentlich ins 10. Jahrhundert geraten.) 


"Dieser Band kann als zusammenfassende wissenschaftliche Arbeit über die künstleri- 
schen Darstellungen der Trinität dienen. Der Text gibt reichhaltige und genaue Quellen- 
und Schrifttumsnachweise und illustriert die einzelnen Typen durch wesentliche Beispiele. 

. Rez. erhofft ein rasches Fortschreiten der Reihe unter Mitwirkung guter Sachkenner, 


zum Besten nicht nur der Ikonographie im allgemeinen, sondern auch des Reallexikons 


im besonderen. T'hemen gäbe es noch genug. Hans Martin vorEia 


HANS THÜMMLER, Der Dom zu Osnabrück. ©. ©. 1954, Deutscher Kunstverlag 


(Deutsche Lande — Deutsche Kunst). 38 S., 11 Abb. im Text und 51 auf Tafeln, kart. 
7,00 DM, geb. 8,80 DM. 


Der Dom zu Osnabrück hat an seiner Bausubstanz im Kriege zwar nicht wesentlich 
gelitten, infolge Verlustes der Dächer mußte er jedoch gründlich wiederhergestellt wer- 
den (1951/52). Die Fotos von W. Rösch stellen ihn uns im neuen Gewande als einen - 
der bedeutenden staufischen Dome Deutschlands und als ein Hauptbeispiel westfälischer 


260 


Abb. 1 Frans van Stampart: Markgraf Ludwig Wilhelm. Um 1700. 
Besitz Markgraf Berthold von Baden. 
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Abb. 3 Juan de Ribalta: Johannes d. E. Barcelona, Sig. Prats Tomas. 
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Architektur dar. H. Thümmler beschreibt den Dom inventarmäßig genau, wobei er die 
Darstellung L. Rohlings (1933/37) in einigen Punkten ergänzt und berichtigt. Eine 
Grabung, die allein eine Reihe offener Fragen hätte klären können, war leider in diesem 
Falle nicht durchführbar. 

Vom frühen Dom (vor 1050) sind drei nicht notwendig auf den gleichen Bau bezüg- 
liche Fakten bekannt: eine wahrscheinlich vor 787 stattgehabte Weihe; die Lage am 
gleichen Platze, aber schräg von der heutigen abweichend; eine Halbkreisapsis (1866 
unmittelbar am rom. Querschiff ergraben) mit tonnengewölbtem, 8 m langem Stollen- 
gang, der von ihrem Scheitel aus nach Osten geht. (Er wurde von Rohling als bestehend 
beschrieben, aber nicht erneut untersucht.) 

Für den Dom des 11./12. Jh. übernimmt Th. die gut begründete Rekonstruktion Roh- 
lings, datiert ihn aber etwas früher als dieser. Gegen Thümmlers Zuschreibung an 
Benno (1067—88 Bischof von Osnabrück) scheinen allerdings die Gründe, die R. ange- 
führt hat, durchschlagender als der Wunsch, den Bau an eine historische Persönlichkeit 
anzuschließen. Auch wären gegenüber der nicht quellenmäßig zu belegenden Vermutung, 
die Westbauobergeschosse seien Kaiseremporen gewesen, die Bedenken E. Galls zu be- 
rücksichtigen (vgl. Jb. des Röm. Germ. Zentralmuseums Mainz 1, 1953 (1954), S. 245). 
Th. konnte während der Wiederherstellung beobachten, daß der Westbau wahrschein- 
lich innen drei- (nicht vier-)geschossig war; er gibt eine isometrische Rekonstruktions- 
skizze. Außer diesem zweitürmigen Westbau, der bekanntlich z. gr. T. erhalten ist, sind 
Teile des Querschiffs, das aus drei Grundrißquadraten bestand, und der zweigeschossige 
achteckige Vierungsturm (der älteste dieser Art in Deutschland — vgl. G. Urbans Frank- 
furter Diss. 1953) erhalten. Die merkwürdige Kombination mit der an die Vierung an- 
schließenden (wohl älteren) Apsis, von Rohling erörtert, wäre nur durch Grabung zu 
enträtseln gewesen. (Mit den von Th. angenommenen normalen Querhausarmen in 
Mittelschiffhöhe scheint sie nicht recht zusammenzugehen.) Th. nimmt eine Wiederher- 
stellung des Baues (wohl mit Errichtung des Achteckturms) nach dem Brande von 1100 
an, während R. ihn als Ganzes in diese Zeit setzt. Übereinstimmend datieren beide den 
Gewölbeumbau des Westteils auf 1137/41 und deuten ihn als Westchor. 

Der spätromanische Umbau, der die Ausmaße des alten Domes beibehielt, begann 
wahrscheinlich mit dem Ostchor, der zwischen 1227 und 1239 geweiht wurde, und der 
Vierung. Anschließend wären der nördliche Querhausarm, das Langhaus und dann der 
südliche Querhausarm neugebaut worden. Zum Schluß wurde nach einem Brande, 1254, 
das Chorgeviert nochmals in etwas erweiterter Form erneuert und 1277 geweiht. Das 
Langhaus gehört mit dem des Münsterer Domes zu den letzten großen Basiliken West- 
falens, kurz vor den ersten großen Hallenkirchen, Herford und Paderborn. Th. sieht 
drei hauptsächliche Vorbedingungen: St. Andreas in Köln für Anordnung und Gliede- 
rung der Stützen, Fritzlar (die erste wormsische Phase des spätromanischen Baues) für 
Übergreifung und Einzelformen, Münster (und dahinter die niederrheinische Baukunst) 
für den gestaffelten Drillingsbogen und andere Einzelformen vor allem des Querschiffs. 

Mit dem Hinweis auf die Kirche von Termunten (Niederlande) als Nachfolgebau und 
die Dome von Bremen und Hamburg weist Th. dem Dom seinen Platz innerhalb des 
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FELIPE MA GARIN ORTIZ DE TARANCO, Yanez de la Almen Pintor Eipaneh 
 Servicio de Estudios Artisticos Instituciön Alfonso el Magnänimo, Diputaciön Provincial 
de Valencia. 1954, 217 S., 188 Abb., 8°. 
Dieses Buch stellt im Grunde nichts anderes dar, als eine Zusammenfassung früherer 
" “ ‚Arbeiten über den spanischen Renaissancemaler Fernando Yanez de la Almedina. Die 
große Bedeutung, die man heute diesem Künstler aus der Mancha in Spanien zuschreibt, 

en es und ebenso die klare und übersichtliche Art, in der Felipe Ma Garin hier 


Maler anden. Das Werk seines ersten Biographen, noch aus dem 16. hr 
RR Hernando de Avila „El Arte de la Pintura“, das Fernando Yafez unter den 15 bekann- 
testen Malern seiner Zeit behandelte, muß als verloren gelten. Man kennt es nur aus 


verschollen. Gebührend hebt Garin in dem ersten Kapitel, das eine Übersicht über die 
Literatur gibt, hervor, wie = feinsinnige Reisende Antonio Pons i in seinem berühmten 


men zu kennen, als bedeutende Kunstwerke wertet, und wie Karl Justi 1877 (leider 
\ veröffentlichte er seine Studien erst 1891) als erster die Gemälde in Cuenca, die Cean 
Bermüdez dem Yafiez dokumentarisch hatte zuweisen können, mit den großen Altar- 
_ flügeln der Seo von Valencia zusammen nennt. Auf treffliche Kenntnisse gestützt, beur- 
teilt Garin sehr gerecht die Arbeiten über Yanez, wobei er von ausländischen Kunst- 
 historikern neben Justi vor allem Emile Bertaux und Wilhelm Suida hervorhebt und 
' wobei er von spanischen Autoren lückenlos alle heranzieht, die durch Veröffentlichung 
von Dokumenten oder selbständigen Arbeiten hervorgetreten sind. Im Mittelpunkt steht 
hier Elias Tormo, dessen Arbeiten den wichtigsten Anteil an der Forschung über Yaniez 
haben. 
In dem 2. Kapitel über das Leben des Malers muß Garin noch viele Lücken lassen, die 
"aber kaum auszufüllen sein werden. Der Umstand, daß der Lehrmeister und spätere 
‚ einfache Mitarbeiter unseres Malers Fernando Llanos den gleichen Vornamen hatte und 
gleichfalls aus der Mancha stammte, macht es fast unmöglich, den Dokumenten nach 
beider Werke zu scheiden, da in den alten Urkunden stets nur der Vorname angegeben 
wird. Garin kann hier ein wichtiges Datum nachweisen. Er hat herausgefunden, daß 
1473 ein Mestre Fernando den Gewölbeschlußstein der Altarkapelle in der Seo von 
' Valencia vergoldete. Dieses frühe Datum kann nur dem älteren Fernando Llanos zu- 
kommen, Garin nimmt an, daß Fernando Yanez diesen als Schüler begleitet und damals 
rund 15 Jahre zählte. Jedenfalls wäre 1473 das bisher früheste bekannte Anfangsjahr : 
für die Tätigkeit der Künstler in Valencia. 


4 Was en land Ba Malen, in alien und ‚die are beider, im 
_ Palazzo Vecchio mit Lionardo anbelangt, neigt GarIn entschieden zu der Meinung, daß 


! E 
Llanos der Mitarbeiter Lionardos war und Yafiez diesen wohl kannte, dann aber mit 4 


Domenico Pecori in Pieve und Arezzo tätig war. Er vermutet nach den Zahlungen, die 
in Valencia für das von beiden gemeinschaftlich ausgeführte Gemälde der Heiligen 
Kosmas und Damian zuerst nur an Llanos gingen, daß Yafiez später als dieser aus Italien 
nach Valencia zurückgekehrt ist. R 
Nach allen dokumentarischen Nachrichten und Veröffentlichungen überprüft Garin 


dann die Tätigkeit von Yahez in Valencia und der weiteren Region. Nadi den For- 


schungen von Jose Ma Madurell nimmt er vor Cuenca eine Tätigkeit in Barcelona an. 
Dem beglaubigten und überaus wertvollen Aufenthalt in Cuenca kann er nichts Neues 
hinzufügen. Trotz der spärlichen neuen Ergebnisse aber wird dieses Kapitel seiner ge- 
wissenhaften Zusammenstellung wegen, die dabei die Veröffentlichung von 34 Doku- 
 menten im Anhang gibt, der späteren Forschung als bequeme Quelle dienen. 

Im letzten Kapitel geht Garin an eine kritische Sichtung aller Werke von Yaüez, auch 
der ihm nur zugeschriebenen und der von Nachfolgern. Wie schwierig, ja fast unmöglich 
es ist, die Arbeit von Yafiez rein herauszustellen, möge der Umstand erweisen, daß 
Garin in den mit Recht Llanos zugeschriebenen Gemälden aus der Seo in Valencia eine 


Reihe von Details der Hand von Yafez gibt. Garin muß zwei schwere Verluste ds 


spanischen Bürgerkrieges feststellen: Die Heiligen Kosmas und Damian von 1506 und 
das große Gemälde des Jüngsten Gerichtes aus Jätiva. Außerordentlich wichtig ist neben 
seiner feinfühligen Charakteristik der Malerei von Yanez, daß Garin eine Fülle von 
Abbildungen, 188 an der Zahl, dem Buche beifügt, bei denen wir nur bedauern, daß die 
Qualität derselben nicht besser ist. Wir erwähnten schon die verdienstvolle Veröffent- 
lihung der Dokumente; ein vollständiges Literaturverzeichnis wird der Forschung 
gleichfalls die gewünschten Dienste leisten. Gerttud Rah 


HELEN NOE, Carel van Mander en Italie, Beschouwingen en notities naar aanleiding 
van zijn „Leven der deestijtsche doorluchtighe Italiaensche Schilders“. Utrechtse Bijdra- 
gen tot de Kunstgeschiedenis III. ’°S-Gravenhage 1954, Martinus Nijhoff Verlag. 370 S., 
62 Abb. Geb. 17.50 Gulden. 

Das „Malerbuch“ des K. van Mander von 1604 (2. Ausg. 1618), berühmt durch seine 
Lebensbeschreibungen niederländischer Maler, enthält auch einen ‘weniger bekannten 
Abschnitt mit Lebensbeschreibungen italienischer Maler. Da die Hauptmasse dieser 
Viten in enger Anlehnung an Vasarı abgefaßt ist, werden die letzten Kapitel dieses 
Teiles in ihrem Quellenwert nicht immer erkannt, obgleich v. M. in ihnen aus eigener 
Erfahrung oder auf Grund direkter Berichte über seine italienischen Zeitgenossen 
schreibt. Zwar hat der belgische Gelehrte Mons. Vaes 1931—35 an verstreuten Stellen 
einige Viten daraus in italienischer Übersetzung mit Kommentar veröffentlicht, hat sich 
auch die Caravaggio-Forschung mit v. M.’s (nicht sehr ergiebigen) Bemerkungen über 
diesen Künstler beschäftigt, aber eine vollständige Herausgabe und Kommentierung die- 
ser seit 1618 nicht mehr als Ganzes gedruckten Originalkapitel fehlte bisher. 
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Die vorliegende Arbeit füllt diese Lücke: ihr Kern ist der (holländische) Wiederab- 4 

druck derjenigen Kapitel aus v. M.’s Malerbuch, die seine italienischen Zeitgenossen be- 
treffen, und ein gewissenhafter Kommentar dazu, der die von Vaes bereits erarbeiteten 


au Ergebnisse einbezieht (Kap. 6, S. 242—324). H. No& ist jedoch nicht so sehr daran 
N interessiert, was etwa diese frühen Nachrichten für die italienische Kunstgeschichte er- 
Mr geben (das ist im Kommentar jeweils im Vergleich zu anderen Quellen wie Baglione, 


I Sandrart usw. auseinandergesetzt); ihr geht es vielmehr in erster Linie um das darin 

0. besonders deutlich werdende Verhältnis des Niederländers zu Italien. So hat sie v. M.’s 
ganzes literarisches und bildkünstlerisches Oeuvre auf dieses Problem hin untersucht, 
auch (mit umfassender Literaturkenntnis) die Nachrichten über andere in Italien tätige 
Niederländer herangezogen und alles zu einer Darstellung zusammengefaßt, die den 
größten Teil des Buches ausmacht (Kap. 1—5, S. 1—241). K. van Mander erscheint darin 
als Exponent aller jener vielen niederländischen Künstler, die Italien im 16. Jahrhundert 
aufsuchten, von denen man zwar oft mehr und bedeutendere Werke besitzt, deren gei- 
stige Auseinandersetzung mit dem Gastland man aber mangels schriftlicher Zeugnisse 
nicht so deutlich verfolgen kann. Das bildkünstlerische Oeuvre v. M.’s wird nur so weit 
besprochen, als es Aufschlüsse über das Verhältnis zu Italien gibt und geringer bewertet 
als die literarische Produktion. 

Die Anlage des Buches bringt es mit sich, daß Wiederholungen nicht selten sind; auch 
ist es nicht leicht, die Stellen zu finden, an denen im einzelnen ein Fortschritt über den 
bisherigen Stand der Forschung sichtbar wird. Da das Inhaltsverzeichnis nur ganz sum- 
marische Angaben enthält und der Text wenig untergegliedert ist, die Zusammenfassung 

Di in englischer Sprache am Schluß des Textes auch reichlich allgemein gehalten und nicht 
frei von Irrtümern ist, referiere ich kurz über die einzelnen Kapitel, um für deutsche 
5 Leser einen Begriff von Art und Inhalt des Buches zu geben. 
Kin Im 1. Kapitel ist eine Unzahl von Mosaiksteinchen zu einem Bilde gefügt. V. M.’s 
or Reise in Italien gibt Gelegenheit zu zeigen, welche Wünsche die Nordländer nach Italien 
' führten, welche Möglichkeiten des Geldverdienens und der Ansiedlung sie in verschie- 
denen Städten hatten, welche Reisewege sie einzuschlagen pflegten. Man erfährt, welche 
Landsleute v. M. antraf, wie das Rom beschaffen war, das er 1573—75 kennenlernte, 
welche Schriften über antike Kunst er benutzt, welche Ruinen er besucht haben wird usw. 
Im 2. Kapitel wird die Bearbeitung der Vasari-Viten einer genauen Musterung unter- 
worfen und jede Erwähnung unter die Lupe genommen: welche Kunstwerke sah v. M. 
in Rom und Umgebung (besondere Wertschätzung für Polidoro da Caravaggio und 
"Taddeo Zuccari!)? Was sah und wen traf er in Florenz (Pontormo und Bronzino sind 
. im Malerbuch merkwürdig stiefmütterlich behandelt!)? Bei den Venezianern, die v. M. 
nicht in ihrer Heimat aufsuchte, deren malerische Haltung er aber sehr bewunderte, ver- 
breitet sich H. No& über die Nachwirkung von Tizians Landschaftskunst bei anderen 
dort tätigen Niederländern; in Oberitalien sind es vor allem Correggio und Parmeg- 
gianino, denen die Bewunderung galt. 
S Das 3. Kapitel bringt eine zusammenfassende Betrachtung zu v. M.’s italienischen ° 
De Zeitgenossen (in Würdigung der als 6. Kapitel später folgenden Viten), insbesondere 
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B* | im Rom Gregors XIII. und Clemens VIII. Immer wieder versucht die Verfasserin her- 


fi 
2 


auszustellen, wie der Künstler zu seinen Angaben gekommen sein wird; seine eigenen 
Erfahrungen reichten bis 1575; später war wohl die Italienreise seines Freundes Goltzius 
1591 die wichtigste Nachrichtenquelle, aber auch der Stecher Matham und v. M.’s Lehr- 
linge E. Crijnsz. van der Maes und Floris van Dyck scheinen Beiträge geliefert zu haben 
(um 1600). In der früheren Zeit machten offenbar Federigo Zuccari und sein Kreis den 
Haupteindruck auf den jungen Maler; später übernahm Giuseppe Cesari diese Rolle. 
Schließlich werden die Bemerkungen über Caravaggios Naturalismus, die vielleicht durch 
den Stillebenmaler F. van Dyck vermittelt sein könnten, und über Annibale Carracci 
und die Galleria Farnese behandelt. Auch die sonst noch erwähnten Maler werden 
identifiziert. Besonders ausführlich wird auf Jacopo Bassano eingegangen (dessen Vita 
im Malerbuch eine der frühesten Quellen für diesen Maler darstellt) und dessen Nach- 
wirkung auf die Niederländer verfolgt. Für die Würdigung Baroccis werden haupt- 
sächlich die Stiche Corts verantwortlich gemacht, wie überhaupt den Stechern gerade für 
diejenigen Maler, die v. M. nicht persönlich gekannt haben kann, eine wichtige Mittler- 
rolle mit Recht zugewiesen wird. 


Das 4. Kapitel ist dem Einfluß der italienischen Kunst auf die Entwicklung v. M.’s als 
Maler und Zeichner gewidmet. H. No& folgt hier weitgehend der bisherigen Literatur, 
die sie ausgiebig zitiert. Darüber hinaus konstatiert sie noch mehr Berührungspunkte 
zwischen den literarischen und bildkünstlerischen Werken, als man schon bisher erkannte; 
so z. B. wenn sie gelegentlich der etwas isoliert stehenden Weimarer Zeichnungen zur 
Johanneslegende auf die Verwandtschaft mit Vanni-Salimbeni-Boscoli aufmerksam 
macht, die als Graphiker im Malerbuch ausdrücklich gerühmt werden; oder wenn sie die 
Parallelität zwischen der so persönlich abgefaßten Vita des Jacopo Bassano im Maler- 
buch und dem deutlichen Bassano-Einfluß in gewissen Bildern v. M.’s betont. Dieser 
Bassano-Einfluß war mir in meiner Monographie über Karel van Mander als Maler 
1930 entgangen; van Regteren-Altena erkannte ihn als wesentlich bei.der Veröffent- 
lichung der Anbetung der Hirten von 1598, einem anmutigen Nachtstück (jetzt Haar- 
lem, Frans-Hals-Museum). Ebenfalls einleuchtend eine andere Parallele, auf die H. No& 
hinweist: die Vita des Cesari im Malerbuch und v. M.’s Aaron-Entwurf von 1602, der, 
mit zwei Zeichnungen des Cesari zusammengefügt und von Matham gestochen, auch im 
Künstlerischen Cesaris Einfluß verrät. So erweist sich die gegen Ende des Lebens wieder 
zunehmende Hinneigung zu italienischen Vorbildern zumal der klassischen oder klassi- 
zistischen Art, die H. No& an vielen Beispielen über das bisher Bekannte hinaus belegt, 
als eine Nebenfrucht von v. M.’s erneuter Beschäftigung mit Italien bei der Abfassung 
der entsprechenden Teile seines Malerbuches. — Neu in die Literatur eingeführt wird die 
Anbetung des Goldenen Kalbes von 1602 (ein sehr großes Bild, das vom Frans-Hals- 
Museum in Haarlem erworben wurde) und die Begegnung Jephtas mit seiner Tochter, 
1938 im Kunsthaus Malmede in Köln. Übrigens war bei Malme&d& um dieselbe Zeit noch 
ein anderes, signiertes und 1600 datiertes, kleines, auf Kupfer gemaltes Bild mit einer 
nicht näher gedeuteten Götterszene. Wesentlich Neues über den Spätstil sagen diese 
Werke nicht aus. Dagegen greift H. No& an anderer Stelle (S. 32, 69, 131) eine Ver- 
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| mutung Yon. Mass für ‚die Frühzeit v Mm: s\ aß: die: ‚neik Pe 
ie daß er nämlich während seines Talea in Caprarola an ‘der R 
‚malung des Farnese- Schlosses beteiligt gewesen sein könne (jedoch, ohne Präzisierung 
2 seines Anteils); eine entsprechende Vermutung für die Villa Mondragone in Frascati 
A (ebenfalls von Vaes) wird S. 318 Anm. 31 zurückhaltender beurteilt. 

Das 5. Kapitel gibt Aufschluß über Werdegang und Wesen des Schriftstellers. Es Be 
dreh v. M.’s Bedeutung für die Verbreitung des Humanismus in den Niederlanden, 
für die geistliche Dichtung der Zeit, für die Kenntnis der italienischen Kunsttheorie und 

Poesie, speziell natürlich für die Bekanntmachung Vasaris. Es charakterisiert die Doppel- 
natur in ihm, die Interesse für Mythologie mit christlicher Haltung, Sinn für Allegorie 
' mit Realismus zu vereinigen wußte, rühmt die Beherrschung der italienischen Sprache 
A und fixiert, worin im besonderen die Kunstgriffe bei der Vasari-Bearbeitung bestehen. 
B., ; Übrigens gelang es auch der Verfasserin nicht, die literarische Quelle für die Vorrede des 
Malerbuches festzulegen. Schließlich wird die Verbreitung des Malerbuches und seiner 
Bi! ‚einzelnen Teile verfolgt; am populärsten waren die niederländischen Viten und das 
A 7 Lehrgedicht; aber auch de Prosabearbeitung der Ovidschen Metamorphosen ist allein 
' bis 1662 fünfmal neugedruckt und bald darauf von Sandrart ins Deutsche übertragen 
‚worden. Die Kenntnis der antiken Götterwelt, von der die niederländische Malerei ins- 
besondere in Haarlem, Amsterdam und Utrecht zeugt, ist durch v. M. also offenbar sehr 
‚gefördert worden. Sandrart übernahm viele Viten, vor allem die selbständigen über die 
ei italienischen Zeitgenossen (ohne Zitat!), und durch ihn benutzte sie wohl auch noch 
“ Baldinucci. Dann gerieten sie in Vergessenheit. 

Ihr Wiederabdruck mit Kommentar machen als Kapitel 6 dann den Beschluß des 

Textes (siehe oben). 
Angefügt ist ein ausführliches Literaturverzeichnis über niederländische Malerei des 
16. Jahrhunderts, ein Personen- und Sachregister, das die Benutzbarkeit des Buches sehr 
‚erhöht, und eine (vorläufige) Liste der Stiche, die Niederländer um die Wende des 16. 
zum 17. Jahrhundert nach italienischen Vorlagen ausgeführt haben. Die beigegebenen 
. Abbildungen können bei dem großen Umkreis der angezogenen Kunstwerke nur einen 
' Bruchteil davon illustrieren, sind aber mit Sorgfalt ausgewählt, um die leicht erreich- 
baren Handbücher zu ergänzen. 
 Hervorgegangen aus dem Kreis des Kunsthistorischen Instituts der Universität Utrecht 
u und des Niederländischen Historischen Instituts in Rom, also zweier vorbildlicher 
Pflegestätten für die Erforschung niederländisch-italienischer Beziehungen, ist das Buch 
ein wichtiger zusammenfassender Beitrag zur Kenntnis der Periode, in der die Nieder- 
länder in Literatur und bildender Kunst durch die Auseinandersetzung mit der Renais- 
sance ihre nationale Eigenart entwickeln lernten. 


Elisabeth Paatz-Valentiner 


er 


HEINRICH OTTENJANN, Alte deutsche Bauernmöbel. Eindbächrerlag Hannover 
' und Becker Verlag Ülzen 1954, 410 Seiten, 253 Bildtafeln, 100 Zeichnungen im Text und 
2 Verbreitungskarten. Halbleder 68.— DM. 


Der Buchtitel ist etwas irreführend. Es handelt sich nicht allgemein um das Aehrichl 
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 Museumsdorf Cloppenburg, dem größten deutschen Freilichtmuseum, das der Verfasser 


"Münsterlandes; ein großer Teil der veröffentlichten Stücke befinder sich überdies im 


Benernmöbel; sondern w wie e ein ntertlet besagt, um die ER, des Oldenburger a 


des Buches mit großer Liebe, Wissen und Fähigkeit aufgebaut hat. Schon aus dieser Tat- a 


sache ergibt sich, daß hier ein Mann von genauer Kenntnis der Materie am Werk ist. 
Die Grundsätzlichkeit, mit der der Stoff behandelt wird, mag schließlich auch den 
Buchtitel in etwa rechtfertigen. 


Der Verfasser weist zunächst auf die bereits stark angeschwollene Bauernmöbel- 


literatur hin und erhebt die Frage, ob eine Landschaftsmonographie, wie sie das vor- 
liegende Buch darstellt, nicht überflüssig ist. Mit Ottenjann bejahen wir auf das be- 
stimmteste, daß solche Arbeiten dringend notwendig sind. Sie fehlen noch im großen 
Ausmaße, ja sie werden sich in manchen Gegenden kaum mehr durchführen lassen. Wer 
sich schon mit zusammenfassenden Darstellungen über einen großen Raum hinweg abge- 
müht hat, wie der Rezensent, kennt die Schwierigkeiten, auf Grund des heute zugäng- 
lichen Materials Verbindliches auszusagen. Dies gilt z. B. von der Grenze zwischen dem 
bemalten und dem Blankholzmöbel, mit der sich auch Ottenjann beschäftigt. Und was die 
landschaftliche Aufbereitung des Materials betrifft, so sei nur auf eine sehr empfindliche 
Lücke hingewiesen, nämlich die, daß der außerordentlich reiche Schatz an mittelalter- 
lichen Möbeln, den die protestantischen Frauenklöster in Niedersachsen bergen, völlig 


unbearbeitet und damit selbst den Fachkreisen fast unbekannt ist. Das Kloster Wien- 


hausen z. B. verdient nicht nur wegen seiner großartigen Teppiche bekannt zu sein, 


sondern auch durch die Tatsache, daß es dort ca. 80 gotische Möbel gibt, die photo- 
graphisch und maßstäblich aufgenommen und wissenschaftlich bearbeitet werden müßten. 
Gerade in dieser Zeit sind die Grenzen zwischen dem bäuerlichen und dem bürgerlichen 
Möbel nicht streng geschieden, und die Bauernmöbelforschung bringt nicht nur in dieser 
Zeit wichtige Erkenntnisse auch für die allgemeine Möbelgeschichte. Dabei darf das ganz 


Einfache, das Konstruktive und Formgeschichtliche, das sehr aufschlußreich sein kann, 


nicht vernachlässigt werden. Das Schöne und Ansprechende ist nicht immer das für die 
Forschung Entscheidende. 

Ottenjann ist im Vollbesitz der modernen Forschungsmethoden. Er geht in der Glie- 
derung des Stoffes sehr systematisch vor, stellt von jedem Typ das Allgemeine und 
Grundsätzliche voran und behandelt vor diesem Grund die oldenburgischen Bestände. 
Den Truhen, mit Einschluß der Koffertruhe, sind 114 Bildtafeln mit den dazugehörigen 
Konstruktionszeichnungen gewidmet. Nebenbei darf hier angemerkt werden, daß im 
französischen Kulturbereich das Buch von Suzanne Tradieu in methodischer Hinsicht. 
vorbildlich ist. 

Die Truhe ist bekanntlich das früheste und lange Zeit hindurch das ausschließliche 
bäuerliche Bewahrungsmöbel. Sehr frühe Stücke sind im Ottenjannschen Buch nicht auf- 
geführt. Ein Typ wie die Kornkisten (1. Tafel), der sehr urtümlich aussieht, ist 1751 
datiert. Ähnliche Erscheinungen gibt es auch anderswo, z. B. in der Rhön. Eine Aufgabe 
der Wissenchaft wäre es, aufzuklären, unter Zusammenstellung des internationalen 
Materials, warum gerade die Mehl- oder Kornkiste überall die altertümliche Form bis 
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fast an die Gegenwart heran bewahrt hat. Man sieht, daß der reine Zweck nicht allein 
ausschlaggebend ist, sondern daß hier irrationale Kräfte am Werke sind. 

Die große Masse der Oldenburger Truhen gehört dem Typ der Kufentruhen an, deren 
Erscheinungsbild von der Renaissance geformt wurde. Freilich ist dasselbe landschaftlich 
wie zeitlich und persönlich stark abgewandelt worden, so daß sich ein bedeutender 


"Reichtum in den Variationen ergibt. Im Großen, über den ganzen deutschen Volkstums- 
- bereich hin gesehen, ist es wichtig, welche Stile das Bild einer Landschaft in seinen 


Bauernmöbeln prägen. Es wäre notwendig, diese Erscheinungen systematisch zu unter- 
suchen. 

Ottenjann stellt, um es noch einmal zu sagen, den gesamten Bereich volkstümlicher 
Möbel und verwandter Kleingeräte systematisch und kritisch dar. Es ist nichts vergessen 
und das Bild der Landschaft ist eindeutig und vollständig. Wir müssen ihm dankbar sein 
für dieses Buch, das eine wahrhaftige Bereicherung der Kenntnis des deutschen Bauern- 
möbels bedeutet. Joseph M. Ritz 


TOTENTAFREL 
ARTHURDBELTZERT: 


Mit Arthur Peltzer, der am 9. August im Alter von 82 Jahren gestorben ist, ver- 
liert die deutsche Kunsthistorie einen hochverdienten, weit über Deutschlands Grenzen 


‚anerkannten und geschätzten Forscher, der mit Recht als einer der besten Kenner auf 


dem Gebiet der deutschen und niederländischen Spätrenaissance und des Manierismus 
gelten darf. 

Erst mit dreißig Jahren kam der 1873 in Köln geborene preußische Gerichtsassessor, 
der jedoch im Kreise seiner eine bedeutende Kunstsammlung hegenden Familie von 
Jugend auf künstlerische und kunsthistorische Anregungen empfangen hat, zur Kunst- 


“geschichte. Auf großen Reisen und langen Studienaufenthalten in Wien, Rom, Paris, 


London, Petersburg legte er den Grund zu seiner umfassenden Denkmälerkenntnis. Da- 
neben trieb er gründliche archivalisch-historische Studien, die 1909 ihren Niederschlag 
in seiner „Geschichte der Messingindustrie und den künstlerischen Arbeiten in Messing“ 
fanden. Nachdem er 1910 in München promoviert hatte, wandte er sich in systematischer 
Einzelforschung seinem engeren Fachgebiet zu: der deutschen und niederländischen 
Malerei und Plastik der Spätrenaissance und des Manierismus. Er verband glücklich 
künstlerisches Empfinden und historischen Sinn mit der Akribie streng wissenschaft- 
licher Arbeitsweise. Seine grundlegenden, zusammenfassenden, mit ausführlichen Werk- 
katalogen versehenen Arbeiten „Der Hofmaler Hans von Aachen, seine Schule und 
seine Zeit“ (1912), „Der Tizianschüler Lambert Sustris von Amsterdam“ (1913), „Der 
Münchener Maler Hans Rottenhammer in Venedig und Augsburg“ (1916), (alle im 
Wiener Jahrbuch der Kunstsammlungen des Österr. Kaiserhauses erschienen), haben sei- 
nen Ruf als höchst gediegenen Forscher begründet. Im Münchener Jahrbuch erschienen 


1924 „Niederländisch-venezianische Landschaftsmalerei“, 1926 „Nicolaus Neufcatel 


und seine Nürnberger Bildnisse“, 1937 „Christoph Paudiß“*. Seine Arbeiten über die 
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Plastik des nordischen Manierismus, über Krumper, Reichl, von der Schardt dürfen eben- 
falls als Pionierarbeiten auf einem noch wenig erforschten Gebiet gelten. Typisch für 
seine exakte, bescheidene, entsagungsvolle Art der Arbeit sind zahlreiche Aufsätze im 
Thieme-Becker und insbesondere die Neuausgabe von Sandrarts „Teutscher Akademie“ 
(1925) mit ihren zahllosen, inhaltsreichen Anmerkungen, ein unentbehrliches Nach- 
schlagewerk für den Fachmann. - 

Da die Inflation das Vermögen Peltzers aufgezehrt hatte, versuchte er sich einige 
Zeit im Kunsthandel, der jedoch seiner Natur nicht lag. Von 1927—1943 fand er als 
Konservator bei den Bayer. Staatsgemäldesammlungen eine stille, fruchtbare, der wissen- 
schaftlichen Erforschung der Sammlungsbestände dienende Tätigkeit. 

Nimmt er als Forscher in der deutschen Kunstgeschichtsschulung einen geachteten Platz 
ein, so wird unter den Kollegen die Erinnerung an seine feine, vornehme, hilfsbereite 


und lautere Persönlichkeit immer lebendig bleiben. Ernst Buchner 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Bamberg 

Kurfürst Lothar Franz von Schönborn 
1655—1729. Neue Residenz Bamberg 
29. Juli bis 16 Oktober 1955. Gedächtnis- 
ausstellung zur 300-Jahr-Feier seines Ge- 
burtstages. Vorwort von W. Tunk, Ein- 
führung von Max H. von Freeden. Bam- 
berg 1955. 118 S. u. XXXVI Taf. m. 44 
Abb. 

Basel 

Basler Kunstverein. Jahresbericht 1954. 
Basel 1955. 48 S. u. 4 Taf. 


Braunschweig 

Otto Gleichmann im Kunstverein Braun- 
schweig. Ölbilder, Aquarelle und Hand- 
zeichnungen 1908—1955. Ausst. Kunstver- 
ein Braunschweig 21. 8. — 18. 9. 1955. 
Katalog-Gestaltung Dr. Peter Lufft. 48 S. 
mit 26 Abb. 


Frankfurt/Main 


Freies Deutsches Hochstift — Frankfurter 
Goethemuseum. Ausstellung von Hand- 
schriften zur Feier des 28. August 1955. 
Frankfurt 1955, 55 S. 


Gottes wahre Gift. Text v. Ernst Beutler. 
Aus einer Festschrift für Albert Schweit- 
zer. Bern 1955, 39 S. Freies Deutsches 
Hochstift Frankfurt a. Main, Reihe der 
Vorträge und Schriften. Hrsg. v. Ernst 
Beutler, Band 15. 


Genua 

900 Opere di Van Dyck. Catalogo della 
Mostra. Genova Palazzo dell’Accademia 
Giugno — Agosto 1955. Genova 1955. 
54 5. w 99% Tat. 


Halle 

Mitteldeutsche Fayencen des 18. Jahrhun- 
derts. Ausst. Staatliche Galerie Moritzburg 
Halle 1. 8. — 15. 9. 1955. Vorwort von 
Otto Heinz Werner. Halle 1955. 48 S. m. 
11 Abb. u. 1 Umschl. Taf. 


Hannover 

Dies ist unsere Stadt. Maler sehen Hanno- 
ver. Aust. Kunstverein Hannover 21. 8. 
bis 18. 9. 1955. Vorw. v. Johann Frerking. 
Hannover 1955, 39 S. m. 14 Abb. 


Jegenstorf 
Alte Meister aus der Sammlung E. Bührle, 


Zürich. Ausst. Schloß Jegenstorf 21. Mai 
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halten am 14. 6. 1954 in der Aula der 
Universität Zürich. Fraubrunnen 1955. 
° ne 14 S. u. 44 Abb. 
' Jena 
"Schiller in Jena 1789—1799. Eine Einfüh- 

= rung in die gleichnamige Ausstellung des 
n Stadtmuseums Jena von Oskar Schmolitz- 
ky. 22 S. m. 8 Abb. Schriften des Stadt- 
; museums Jena 1955. 
Köln 
Barthel ‚Bruyn 1493—1555. Gesamtver- 
. zeichnis seiner Bildnisse und Altarwerke. 
 Gedächtnisausstellung aus Anlaß seines 
IR 400. Todestages. Köln Wallraf-Richartz- 
. * Museum. Vorwort von Helmut May. 71 
137544 B1,.32 S. Taf. 

{ ....Säo Paulo 
2 Artistas Italianos de Hoje na Terceira 
er.  Bienal de Säo Paulo-Brasil. Exposigäo or- 
 ganızada pela Bienal de Veneza a cargo 
1 Ministerio das Relagoes Esteriores e do 
"Ministerio de Educagäo Junho-Outobre 
de 1955. Vorwort von Gaetano Martino, 
BR: Einführung von Umbro Apollonio. Vene- 
R . zia 1955. XXII S., 1 Bl. u. 59 S. m. Abb. 
Be Siena 

EN Enzo Carlı: Dipinti Senesi del Contado e 
in ‚ della Meremma. Hrsg. von der Azienda 
a. Autonomo di Turismo, Siena. Milano 

1955. 110 S. u. 64 Taf. 
"UM Wien 
Bildnis und Karikatur, Handzeichnungen, 
Aquarelle und Druckgraphik vom 16. bis 
20. Jahrhundert. Ausstellung Akademie 
der Bildenden Künste. Wien 1955, 16 S., 
48. Taf., 1 Umscl.-Abb. 

Auf vielen Wegen. Versuche künstlerischer 
Gestaltung. Handzeichnungen, Aquarelle, 
Druckgraphik. Ausstellung Akademie der 
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; bis Ende A 1955. Vorwort: Vom ; 


BN "Werden meiner Sammlung, Vortrag ge- Freiberg. Wien 1955, 165. m. 1 | Ums 


Abb. 
Winterthur 
Europäische Meister 1790—1910. Kusel 
lung Kunstverein Winterthur 12. 6. bis 
24. 7. 1955. Katalog von Elisabeth Stähe- 
lin. Winterthur 1955, 63 S., 33 Taf. 
Wuppertal 

Jankel Adler. Ausstellung Städt. Museum 
Wuppertal Juni 1955. Einf. von H. Seiler. 
Wuppertal 1955, 25 S. m. 19 Abb. i. Text 
u. 2 Abb. auf Umschlag. 


Wanderausstellungen 


Darmstadt, Mannheim, Recklinghausen 
Alexander Archipenko, Plastik, Malerei, 
Zeichnungen, Drucgraphik. Einf. v.Erih 
Wiese. Darmstadt 1955, 14 Bl. m. 13 Abb. 

u. 1 Umschl.-Abb. 


Hannover, Bremen, Mannheim 
Friedrich Karl Gotsch. Erste Gesamtaus- 
stellung. Hannover 1955, 10 Bl. m. 14 Abb. 


Krefeld, Düsseldorf, Stuttgart 

Albert Giacometti. Katalog der Wander- 
ausstellung Mai bis Oktober 1955. Krefeld, 
Kaiser Wilhelm Museum; Düsseldorf, 
Kunstverein für die Rheinlande u. West- 
falen; Stuttgart, Württembergischer Kunst- 
verein. Einf. von Paul Wember. Krefeld 
1955, 4 Bl. m. 4 Abb. u. 2 Taf. 
Leverkusen, Essen, München, Karlsrube, 
Lübeck 

Christian Rohlfs, Gemälde, Tempera-Blät- 
ter, Zeichnungen u. Graphik. Ausst. Lever- 
kusen, Farbenfabriken Bayer AG.; Essen, 
Museum Folkwang; München, Galerie 
Günther Franke; Karlsruhe, Staatl. Kunst- 
halle; Lübeck, St. Annen-Museum. Einf. 
von Walter Überwasser. Leverkusen 1955, 
2 Bl., 40 S. m. 11 Abb. 


ESSEN Museum 


az! 


RN 


Museum. September—Oktober 1955: „Plakat- 
kunst einst und jetzt.“ 


BERLIN Wasmuth Antiquariat. Bis 
1. 10. 1955; Federzeichnungen von Werner Luft. 
Rathaus Reinickendorf. Bis 30. 9. 
1955: Englische Graphik. 

Stadtbücherei Tegel. Bis 5. 10. 1955: 
Zeitlose politische Graphik. 

Kunstamt Charlottenburg. Bis 30. 9. 
1955: Arbeiten von Merer Eichler, Käte Moric u. 
Anna Wozilka. 


BERN Kunstmuseum. Bis Anfang Oktober 
1955: Farbige deutsche Graphik 1955. 


BIELEFELD Kunsthaus. Bis 2. 10. 
Farbige Graphik 1955. 

BRAUNSCHWEIG Kunstverein. 2. 10. — 
31. 10. 1955: Gedächtnisausstellung Rudolf Levy. 
Im Studio: Conrad Westpfahl-Graphik. 


BREMEN Kunsthalle. Bis 2. 10. 1955: Ar- 
beiten von Friedrich Karl Gotsch. Bis 9. 10. 1955: 
Rembrandt u. seine Zeitgenossen. Handzeichnungen 
a. d. Museum Fodor Amsterdam. 
NeuesForum, Böttcerstraße. Bis 9. 10. 1955: 
Neue Bauten aus drei. Hansestädten: Hamburg, 
Lübeck, Bremen. 

COBURG Kunstverein. Bis 25. 9. 1955: 
Zeichnungen von Hanna Nagel: Paris Boheme und 
Spanien. 

DÜSSELDORF Galerie Alex: Vömel. 
September 1955: Aquarelle von Lyonel Feininger. 
ah 1955: Aquarelle von Karl Schmidt-Rott- 
luff. 


1955: 


Folkwang. September 
1955: Farbige Graphik 1955. Villa Hügel: „Deutsche 
Kunst des 19. Jahrhunderts im Revier“. Gemälde 
a. d. ehem. Staatl. Museen Berlin. 


FLENSBURG Städt. Museum. Ab 11. 9. 
1955: Arbeiten von Otto Niemeyer-Holstein. 


FRANKFURT/M. Kunstverein. Bis 2. 10. 
1955: Arbeiten von Mateo Cristiani und Hanny 
Franke. 

Kunstkabinett HannaBekkervom 
Rath. Bis 10. 10. 1955: Ausstellung Otto Ritschl 
zum 70. Geburtstag. 
StädelschesKunstinstitut. Bis 9.10. 
1955: Farbige Graphik 1955. 


FREIBURG I. BR. Kunstverein. Bis 9. 10. 
1955: Italienische Künstler der Gegenwart (ver- 
anstaltet m. d. Galleria d’Arte Totti, Mailand). 
GELSENKIRCHEN Heimatmuseum Buer. 
18. 9. — 9. 10. 1955: Arbeiten von Wilhelm 
Nengelken. 

GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
11. 9. — 23. 10. 1955: Das künstlerische Bühnen- 
bild am Gerhart-Hauptmann-Theater in Görlitz. 


GOTTINGEN Städt. Museum. Bis 23. 10. 
1955: Jahresausstellung des Bundes Bildender 
Künstler, Gruppe Südhannover. 


HAGEN Karl-Ernst-Osthaus-Mu- 
seum. Das Museum wird im September in das 
Gebäude des ehem. Folkwang-Museums, Hoc- 
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 AUSSTELLUNGSKALENDER 


"ALTENBURG/THOR. Staatl. Lindenau- 


DRLISIN ROTE 


straße 73, umziehen. Im Oktober 1955 wird eine 


Ausstellung der drei Bildhauer: Lehmann, Matare, 
Heiliger gezeigt. N) 


HAMBURG Kunsthalle. 


Bis 18. 9. 1955: 
Arbeiten von Rolf Böhlig. \ 


Museum für Völkerkunde u. yvord 


geschichte. September 1955: Gedächtnisaus- 
stellung Wilhelm Kuhnert. — Von der Faser zum 


Gewebe (alte textile Techniken, Ornamente u.Klei- 


derformen in Europa). 


HAMM Städt. Gustav-Lübcke-Mu- 


seum. 18. 9.—16. 10. 1955: Arbeiten von Franz 
Radziwill, Dangast. 


HANNOVER Kestner-GesellsehaR 
Bis 9. 10. 1955: Farbige Graphi * 


Kunstverein. Bis 18. 9. 1955: Dies ist unsere 


Stadt. Maler sehen Hannover. 


KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesge- 


werbeanstalt. 10. 9. — 23. 10. 1955: Gra- 


Bi der Gegenwart. — Beratungsstelle 
ür Formgebung: Bis 2. 10. 1955: Gutes 
Spielzeug. PORN" 


KARLSRUHE Staatl. Kunsthalle. 249. 


bis 23. 10. 1955: Emailarbeiten aus der Abtei de 
Ligug£. ; 


KOLN Kunstverein, Eilgelsteintor- 
burg. Bis 2. 10. 1955: Farbige Graphik 1955 
(gemeinsam m. d. Wallraf-Richartz-Museum). 
Rhein. und Historisches Museum, 
Deutz. Bis 2. 10. 1955: Sonderausstellung „Deutz 
— Geschichte eines Vororts“. 
Wallraf-Richartz-Museum, Deutz. 
Antane September — Mitte Oktober 1955: Druck- 
graphik von Liebermann, 

(Kupferstichkabinett). 
KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
11. 9. — 30. 10. 1955: Kunst des Niederrheins 1955. 


LEIPZIG MuseumderbildendenKün- 
ste. Bis Ende September 1955: Bezirkskunstaus- 
stellung 1955 des VBKD. h 
LEVERKUSEN Städt. 
Morsbroich. 23. 9.—23. 10. 1955: Ausgewan- 
derte Maler. ! 


LÜBECK Museen Overbeck-Gesell- 
schaft. 18. 9.—16. 10. 1955: 20 Westshwedishe 


Maler. 


MANNHEIM Kunsthalle. Bis 2. 10, 1955: 


Arbeiten von Alexander Archipenko — Farbige 
Graphik 1955. 24. 9. — 16. 10. 1955 (i. Rückge- 
bäude des Zeughauses): Maler in Nidden, 


MÜNCHEN Graph. Antiquariat Vet- 
ter. September 1955: Pflanzenbilder aus alter Zeit. 


Galerie Günther Franke. Bis 28. 9. 
1955 (verlängert): Aquarelle und Gouachen von 
Christian Rohlfs. Ab 4. 10. 1955: Bilder von Ernst 
Wilhelm Nay. 


Galerie Wolfgang Gurlitt. Ab 1. 9 


‚1955: Gedächtnisausstellung Cesar Kelin, Kollek- 


tiv-Ausstellung Waldemar Volkmer, Gemälde u. 
Zeichnungen von Lovis Corinth. 
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Slevogt und Corinth 


Museum Schloß 


bilder u. Figurinen von Waldemar Volkner. 


Staatl.GraphischeSammlung. Mitte 
September — Mitte Oktober 1955: Zeichner des 
Manierismus: I. Niederländer. 


Städt Galerie. Bis 27. 9. 1955: Kollektiv- 


Ausstellung von 11 Münchner Künstlerinnen. 


MÜNSTER Landesmuseum. Bis 2. 10. 1955: 
Johann Christoph Rincklake. Westfälische Bild- 
nisse um 1800. 


23. 10. 1955: Henri Matisse. Jazz. 


NÜRNBERG Städt. Kunstsammlun- 
gen. Oktober 1955: Ausstellung d. Bundes Deur- 


scher Gebrauchsgraphiker. 2 


ROSENHEIM Städt. 
— 23. 10. 


Kunstsammlung. 
25.% Arbeiten von Heinrich 


Hieke. 


WUPPERTAL Städt. Museum. 1. 9 — 
2. 10. 1955: Irische Kunst der Gegenwart. 


1955: 


ZUSCHRIFT AN DIE REDAKTION 


De Stipendien am Kunsthistorischen Institut in Florenz 


Der Vorstand des Vereins zur Erhaltung des Kunsthistorischen Instituts in Florenz 
E. V. gibt erneut bekannt, daß nunmehr wieder regelmäßig jährlich mindestens zwei 
Stipendien zu wissenschaftlichen Studien in Florenz vergeben werden können. In der 
Regel werden diese Stipendien auf ein Jahr verliehen, doch können sie unter besonderen 
A Umständen auch unterteilt werden. 

Bewerbungen sind bis zum 1. April eines jeden Jahres an den 1. Vorsitzenden des 
Vereins, Prof. Dr. Erich Meyer, Direktor des Museums für Kunst und Gewerbe, Ham- | 
burg 1, Steintorplatz, zu richten. BR 


Aa Ki Li ya DUNEH W er rise 
e B p ri 
EN Br, 
, ; f ER € 
Theater-Museum. Ab 1. 9. 1955: Bühnen- NEUSS Clemens-Sels-Museum. Bi Ä 
% 
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Den Bewerbungen sind folgende Unterlagen beizufügen: 
. Antrag mit Darlegung der Arbeitspläne, 
. Lebenslauf, 
. Nachweis der Promotion in Kunstgeschichte, 
. Schriftenverzeichnis, 
Befürwortung durch deutsche Ordinarien, Museums- oder Institutsdirektoren. 


vr ruve 


Es wird gebeten, die bis zum 1. April 1956 fälligen Bewerbungen möglichst früh- 
zeitig einzureichen. 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


' Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung 

N von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. Bei unverlangt 
eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung übernommen. 
Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München; Direktor Dr. Peter Halm, Müncen: 
Prof. Dr. Ludwig H. Heydenreich, München; Prof. Dr. Wolfgang Lotz, Poughkeepsie, N.Y. 2; 
Verantwortlicher Redakteur: Dr. Florentine Mütherich, Zentralinstitut für Kunst- 

h geschichte, München, Arcisstraße 10. i 
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